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Michael Haller *. 


Yon Domkapitular Karl Cohen (soln). 


Am 4. Januar 6:30 Uhr abends ist nach kur- 
zer Krankheit Michael Haller, Kanonikus am 
Liebfrauen-Kollegiatstift zur Alten Kapelle in 
Regensburg, in einem Alter von nahezu 74 Jah- 
ren verschieden. Ueberall, wo kirchenmusi- 
kalische Weisen ert6nen, wird diese Trauerbot- 
schaft schmerzliches Bedauern erwecken. Im 
In- und Ausland, sogar in den weitentfernten 
Missionsgebieten ist der Name des Kirchen- 
komponisten Haller wohlbekannt, an seinen 
Liedern, Motetten, Messen, Litaneien usw. er- 
bauten und erbauen sich noch immer zahlreiche 
Scharen von Glaubigen bei den katholischen 
Gottesdiensten, und in dem Repertoire sehr 
vieler Kirchenchére bilden Hallersche Werke 
den sog. eisernen Bestand. 

Haller ist einer der fruchtbarsten und jeden- 
falls der bei weitem popularste unter den Kir- 
chenkomponisten der Neuzeit, und wenn wir 
nach den Griinden forschen, die eine so weite 
Verbreitung und so grosse Beliebtheit seiner 
Sch6pfungen ihm eingetragen haben, so geben 
uns Art und Wesen seines Kunstschaffens, aber 
auch Charakter und Geistesrichtung seiner Per- 
sOnlichkeit dariiber einigen Aufschluss: Haller 
hat sich durch das Studium Palestrinas und 
dessen grosser Zeitgenossen eine den Geist und 
Stil der ‘alten Schule’ vollstandig beherr- 
schende Kompositionstechnik erworben. Einen 
Beweis fiir seine Meisterschaft im klassischen 
Vokalstil liefert allein die Tatsache, dass er den 
verloren gegangen III. Chor in den zwolfstim- 
migen Kompositionen Palestrinas so geschickt 
erganzte und so einheitlich in des Urhebers 
Schépfung eingliederte, dass man kaum die 
nachschaffende Hand zu entdecken vermag. 
(Vel. Palestrinas Werke 26. Band.) In dieser 
Kunst fiihlte Haller sich stark, und was immer 
er schuf, das trug ihren erhabenen, frommen 
Geist und ihre vollendete Form an sich. 

Dennoch war er weit davon entfernt, die 
“Alten” bloss nachzuahmen. Haller war kein 
Kopist. Davor bewahrte ihn das tiefe Verstan- 
dis der musikalischen Erscheinungen der Neu- 
zeit. Er hatte sich einen klaren Blick und 
einen ausgebildeten Sinn fiir die Schonheiten 


ler Instrumentalmusik und der modernen Pro- 
fankunst bewahrt, deren Verstandnis er durch 
Studium und Ho6ren, namentlich aber auch als 
langjahriges eifriges Mitglied (Cellist) eines 
Streichquartetts, sich aneignete. Darum wusste 
er sehr gut tber die Konzertmusik kunstge- 
recht, sachgemass sich auszulassen und auch 
dem neuzeitlichen Geschmack in der Satzkunst 
gebuhrend Rechnung zu tragen. Hallers: Wer- 
ken kann die persOnliche Note nicht aberkannt 
werden. Wie der Charakter dieses Mannes, 
so auch seine Musik: Bescheidenheit, Abge- 
klarheit, Demut und Frommigkeit leuchten 
aus seinen kleinen und grossen’ Kunstwerken. 
Mag er mit zwei oder mit sechs bis acht Stim- 
men operieren, immer befleissigt er sich der 
Einfachheit, Nattirlichkeit, der Klarheit und des 
Masshaltens, tberall steht ihm der erhabene 
Zweck vor Augen, der h. Liturgie in treuem 
Gehorsam zu dienen, Gott die Ehre zu geben 
und die Zuhorer emporzuheben. Aeusserem 
Glanz und schalem Prunk, gesuchten Effekten 
und starken Kontrasten, der bei manchen Kom- 
ponisten beliebten Sucht, ihre persOnlichen, oft 
sehr erbarmlichen Geftihle anderen aufzu- 
drangen, solchen und ahnlichen beim Gottes- 
dienst nicht angebrachten Kunstmittelchen war 
er abhold. In den Partituren seiner Werke fin- 
den sich darum nur sporadisch Bezeichnungen 
fr den musikalischen Ausdruek eingestreut, 
weil seine musikalische Sprache durch logi- 
schen Zusammenhang, feine Gliederung, lau- 
tere Klangschonheit ohne weitere kommentari- 
sche Handweisungen in Partitur und Stimmen 
verstandlich ist und zu Herzen geht. 


Darin liegt auch der tiefere Grund zu der 
Tatsache, das die Hallerschen Kompositionen 
sich nicht leicht und schnell abnutzen. Viele 
Kompositionen der Neuzeit wirken bei der er- 
sten oder zweiten Auffithrung recht imponie- 
rend und bestechend, aber bei 6fterem Horen 
fallen sie ab und erregen schliesslich Ueber- 
druss. Das ist bei Hallers Werken erfahrungs- 
gemass nicht der Fall. Treffend sagt Dr. 
Weinmann in seinem Artikel (Musica sacra 
Nr. 8) zum ftnfzigjahrigen Priesterjubilaum 
Hallers im verflossenen Jahre: “Wie eine 
uberwurzte und uberzuckerte Speise, wenn das 
Pikante daran weggeleckt ist, nicht mehr mun- 
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det, aber eine gesunde kraftige Hausmannskost 
jederzeit schmeckt, so wird auch—ohne Bild 
gesprochen — wohl der Grossteil der Haller- 
schen Schopfungen in der Kirchenmusik der 
kommenden Zeit noch fortleben, wenn manches 
mit grossem Aplomb angepriesene andere 
Werk schon langst verschwunden sein wird.” 


Einige kurze Angaben tuber den Lebensgang 
und das Wirken unseres Haller mogen hier 
noch folgen: Er wurde am 13. Januar 1840 zu 
Neusaat in der Oberpfalz geboren und vollen- 
dete seine Gymnasialstudien im Benediktiner- 
kloster zu Metten. Hier fand er auch Gelegen- 
heit, sich in der Musik auszubilden. In Regens- 
burg widmete er sich dann dem Studium der 
Theologie und wurde 1864 zum Priester ge- 
weiht. Unter dem berthmten. Domkapellmeis- 
ter Schrems, dem er als Musikprafekt zur Sei- 
te stand, erlangte er seine volle Ausbildung in 
der Musik. 1867 wurde er zum Stiftskapell- 
meister an der Alten Kapelle und zum Inspec- 
tor des dortigen Knabeninstituts ernannt. Hier 
wirkte er wahrhaft vorbildlich als Dirigent der 
altklassischen Vokalwerke. Seit 1874 war er 
auch an der von Dr. Haberl gegriindeten Kir- 
chenmusikschule als Lehrer fiir Kontrapunkt 
und Komposition volle 30 Jahre tberaus erfolg- 
reich, aber ohne irgend ein Entgelt zu bean- 
spruchen, tatig. Auch dieser Umstand cha- 
rakterisiert seine edle bescheidene Gesinnung. 
Erst 1899 fand er eine Anerkennung fur sein 
langjahriges, opferwilliges Wirken durch seine 
Installation als Kanonikus am Liebfrauenstift. 

Von da ab hat er sich fast ausschliesslich der 
Kompositionstatigkeit hingegeben. Die Zahl 
seiner Werke, die mit wenigen Ausnahmen fur 
gottesdienstliche Zwecke bestimmt sind, be- 
lauft sich auf mehr als 112. Zahlreiche Auf- 
lagen haben viele dieser Opera erlebt ; die meis- 
te Nachfrage hat aber die kleine und praktische 
Missa tertia gefunden, die im vorigen Jahre be- 
reits in 37. Auflage vorlag. Hallers Kompo- 
sitionstatigkeit ist dem Bedtrfnis der Zeit ent- 
sprungen. - Als am Ende der sechziger Jahre 
des vorigen Jahrhunderts die cacilianische Be- 
wegung einsetzte, da war es neben Witt haupt- 
sachlich Haller, der den Kirchenchoren prak- 
tisches und zuverlassiges Material fiir ihre got- 
tesdienstlichen Auffiihrungen bot. Der Auf- 
gabe, den Kirchenchoren zu dienen, hat er sein 
langes Leben hindurch bis zum Schluss sich mit 
grosster Gewissenhaftigkeit gewidmet. Durch- 
drungen war er bei seinem Schaffen von dem 
stets im Cacilienverein befolgten und auch vom 
Papst Pius X. im Motuproprio vom 22. No- 
vember 1903 aufgestellten Grundsatz: “Eine 
Kirchenkomposition ist um so heiliger und li- 
turgischer, je mehr sie sich im Aufbau, im 
Geiste und im Geschmack der gregorianischen 


Melodie nahert, und sie ist um so weniger des 
Gotteshauses wiirdig, je mehr sie von diesem 
Vorbilde verschieden ist.’”” Moge Haller’s Geist 
fortleben in unseren Kirchenmusikern und 
Choren, dann ist und bleibt die Gefahr der Ver- 
weltlichung der Kirchenmusik von unseren 
Gotteshausern abgewendet, dann wird auch 
sein Andenken stets in Ehren bleiben. — 

(Als ehemaliger Schtiler des Verstorbenen 
(1872-1873) moéchte ich die Leser der Cacilia 
ganz besonder bitten Seiner recht of im Gebete 
zu gedenken. J. SINGENBERGER. ) 


Dr. F. X. Witt on the Direction of 
Catholic Church Music. 


(Selected paragraphs translated by Albert Loh- 
mann. ) 
(Continued. ) 


DYNAMICS. 


As a result of neglect, and in particular as a 
result of lack of supervision on the part of ec- 
clesiastical superiors, Church music has lapsed 
into a condition of almost unbelievable coarse- 
ness and barbarism. The actual state of things 
simply defies description. Now there is noth- 
ing that evidences more strongly the neglect 
from which our Catholic Church choirs have 
suffered than the absence of piano in their sing- 
ing. There is something spiritual, something 
spiritualizing about the nuance piano; un- 
like the piano, the fortissimo acts more upon 
our nerves and sensibilities. The piano pro- 
duced by a large choir is a thing of such 
exquisite beauty as to preclude comparison 
with the finest piano that can be sung by 
any individual singer. Some directors are of 
the opinion that delicate shading tends to de- 
prive the works of the old masters of their char- 
acter. Of course, it will never do to employ ex- 
treme contrasts, just for the sake of variety and 
effect ; the bizarre is ever to be avoided. But it 
would be worse by far to render the old mas- 
ters without expression, to sing them in a 
coarse and uniformly loud manner. A\fter all, 
does not the text itself imperatively call for 
nuances in the singing? Here then is another 
phase of direction where soul and talent may 
assert themselves with the most gratifying re- 
sults. 


In No. 3 of the Fliegende Blatter fiir katho- 
lische Kirchenmusik the assertion was made 
that a majority of our choirmasters are not 
competent enough even to produce the Adora- 
mus of Wesselack. Obviously it is the sus- 
tained Piano, the proper accentuation and the 
breathing, etc., that causes most of the diffi- 
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culty. But why this difficulty at all? Because 
the text is not understood, not meditated. The 
text suggests unmistakably how the piece is to 
be performed. If I were to set two different 
texts to one and the same chord or harmony 
for recitation in falsobordoni style, taking in 
the first instance the Gradual of the second 
Sunday of Lent, “Tribulationes cordis mei di- 
latatae sunt de necessitatibus meis eripe me, 
Domine’’—"The troubles of my heart are mul- 
tiplied: deliver me, O Lord, from my necessi- 
ties,” and in the second instance the Gradual 
of the third Sunday of Lent, “Exsurge Domine, 
etc.” —"‘Arise, O Lord, let not man prevail ; let 
the nations be judged in Thy sight,” I should 
certainly make my singers declaim and accent 
the former text differently from the latter. It 
should be evident, then, that the falsobordoni 
are not all to be rendered in the same manner. 
Besides the usual soft intonation of the Gloria 
Patri (both in Gregorian and figured music), 


many other nuances may be introduced into. 


these falsobordoni. Oftentimes a variation in 
the speed of recitation and in the sharpness of 
enunciation suffices for this purpose. Particu- 
lar prominence ought to be given to words that 
call for a liturgical action. Thus in the Lau- 
date pueri the words “sit nomen Domini bene- 
dictum” might be taken adagio, and “miseri- 
cors et miserator Dominus” in the Confitebor 
might be given with softer expression. 


In like manner the invocations of the litanies, 
though set to the same music, are not for that 
reason to be rendered alike. In the case of the 
extremely monotonous litany found in Metten- 
leiter’s Enchiridion, p. 15, I arranged to have 
the Alto intone suppliantly at the beginning. 
The other invocations were intoned as follows: 
Pater de coelis by the Tenors: Mater Christi 
by one Soprano; Virgo by all the Tenors com- 
bined; Speculum by all the Sopranos; Turris 
by one Tenor; Salus, taken more slowly, by one 
Soprano (the chorus responding softly); Re- 
gina, more briskly, by all the Basses; the Ag- 
nus Dei, slowly and solemnly, by one Tenor ; 
finally the Christe by two Altos. The last Kyrie 
was taken molto adagio. The organ contrib- 
uted its share of variation by alternately re- 
maining silent and entering as an accompani- 
ment. The effect of the litany thus rendered 
is certainly not monotonous, as witness Kothe’s 
Reiseskizzen by R. in Musica Sacra, II, p. 80. 


With the smmple five-part litany of Orlando 
Lasso (found in the latest fascicle of litanies of 
the Musica Divina and needing to be raised a 
tone) Schrems and I were able to stir up real 
enthusiasm. The closing section taken pianis- 
simo, adagiosissimo is overpoweringly effec- 


tive. Many of those who heard the perform- 
ances of Aug. 7, and Sept. 21, 1869, will, I am 
sure, remember them as long as they live. And 
how many singers took part? Three Sopranos, 
two Altos (boys), one first and one second 
Tenor, two Basses,—a total of nine singers. I 
performed the same litany on April 3d, 1869, 
with but seven singers and with the same meas- 
ure of success. And so it is in most cases: the 
means for producing the most impressive and 
soul-stirring effects are found in the end to be 
surprisingly simple. — The great success that 
attended the performance of the litany auctore 
ignoto in St. Emmeran (Ratisbon) Sept. 7, 
1868, is attested by two connoisseurs, Messrs. 
Kaim and Fr. Schmidt. I make mention of this 
merely to show how wrong is the attitude of 
those choirmasters who have but a smile of 
commiseration if not, indeed, only a look of dis- 
dain for such simple compositions. The litan- 
ies of Mozart are undeniably more exacting in- 
tellectually. But in addition to being failures 
liturgically, they can scarcely compete in point 
of impressiveness with the aforementioned lit- 
anies. 

But it is not merely in such simply con- 
structed compositions that the text serves as a 
norm for dynamics. In his eight-part Magnifi- 
cat J. Gabrieli was evidently led by textual con- 
siderations to write that magnificent climax (to 
be enunciated sharply and taken accel.) at 
“Fecit potentiam, etc—He hath showed might 
in His arm; He hath scattered the proud, etc.,” 
with its vigorous closing accents ‘emphasized 
still more by the following general pause.* 
Note also how the eight voices are all brought 
together for the first time at “omnes gentes— 
ALL nations.” In a similar manner, the text 
helps us to detect the composer’s intentions in 
Casciolini’s Angelus Domini, e. g. at et sur- 
rexit, ete.-—It cannot be denied, however, that 
some texts express a mere feeling and that 


others again are able to enlighten us but little 


as to the manner of execution. Let us exam- 
ine the last named motet. A number of read- 
ers may still recall that I was able to produce 
some of the most striking effects with it. (Cfr. 
Fliegende Blatter, 1V., p. 84, go, etc.). How 
was it rendered? Both choruses sang the 
words Angelus Domini, mf, rather parlando; 
the descendit grew noticeably stronger; at ac- 
cedens the ascending Bass and the Soprano 
sang molto crescendo. At et super eum sedit, 


*By the way, if anyone should still question the 
ability of the old masters to give a characteristic 
expression to the text, let him at some good per- 
formance experience the elemental force of this 
passage and then listen to the profoundly serious 
entrance of the (following) mente cordis sui. In- 
deed, a marvel of beauty. 
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where the eight voices come together, the com- 
poser is evidently preparing to come to a com- 
plete stop; this part was sung fortissimo. The 
et dixit mulieribus was of a quiet, narrative 
character; the words of the angel, “fear not,” 
were given with a soft crescendo; only the b 
flat of the Bass received a slight accent, just 
enough to give it the prominence it needed. 
Then, at scio enim a climax was begun ; at Cru- 
cifixum it had already grown to a forte, and 
then, aided by the changing tempo, by ‘the 
voices now active in their highest range, and 
by the rhythm, it mounted to the loftiest heights 
of effectiveness that it is possible for music to 
attain. The accentuation of the |enite shows 
how easily monotony may be avoided. Ubi 
positus erat remained quiet, mf; Dominus was 
well accented on the first syllable. Solemnly 
and with a ritardando this section was brought 
to aclose. The Alleluja began piano, the tem- 
po being M.M. the longa: 108. There was no 
climax of any kind until the seventh measure ; 
page 8, measure 3-7 subdued: then a climax; 
diminuendo in fifteenth measure; then piano 
in sixteenth measure with a climax; page 9, 
fifth and sixth measures diminuendo. From the 
ninth measure on fortissimo; page 10, seventh- 
twelfth measure every syllable marcatissimo. 
Page 11, measures five and six, ritard; seventh, 
eighth, ninth measures adagio fortissimo 

One of the most important things to be 
learned at rehearsal is the execution of a good 
piano, pianissimo, and mezzoforte....It takes 
a well-drilled choir to sing a piano and pianis- 
simo; almost any sort of choir can sing forte. 
Sustained piano-singing is conditioned upon 
good and economic breathing. A choir that 
has no idea of what a real piano or pianissimo 
is, is equally ignorant of what a real forte or 
fortissimo is; for the latter first gets its sig- 
nificance by contrast. Without a piano or pia- 
nissimo to contrast it, the forte of a choir is 
just so much noise; it lacks effectiveness. One 
can easily learn the necessity of piano-singing 
from experience. A choir that never sings 
piano, will never make a deep impression; 
whereas a choir that is well drilled in piano- 
singing will be able to produce the most aston- 
ishing effects. The success of Orlando Lasso’s 
litany depends on this piano and pianissimo. 

( To be continued. ) 


Corrigenda. 
In der letzten Musikbeilage bitte zu corri- 
giren: 
Seite 18, Notenlinie 6, letzter Takt—die erste 
Note im Sopran e statt d. 
Seite 20, Notenlinie 6, dritte Takt, im Alt 
eine punktirte halbe Note e statt d. 


Kurze Geschichte der Kirchenmusic. 


( Fortsetzung. ) 
LII. 


Als 1865 in der Mainzer Diocese das neue 
Gesangbuch herausgegeben wurde, scheint 
man bei Gewohnheit, selbst beim Hochamte 
ausschliesslich den Volksgesang anzuwenden, 
als eine legitime betrachtet zu haben; denn 
sonst wurde man in das vortreffliche Didcesan- 
gesangbuch keine deutschen Hochamter mehr 
aufgenommen haben. Gleichwohl aber wird in 
der Vorrede zu diesem Gesangbuche der 
Wunsch ausgesprochen, es mdchte wenigstens 
an Festtagen “der von der Kirche vorgeschrie- 
bene, an Schonheit und Erhabenheit jeden an- 
dern iwbertreffliche liturgische Choralgesang 
von einem Chore vorgetragen werden.” 

Etwas anders gestaltete sich die Sache in 
Bohmen und Ungarn. Das Prager Provinzial- 
concil 1860, welches vom kirchl. Voiksgesange, 
der ja in Bohmen seit den Zeiten der Hussiten 
weit verbreitet ist, ziemlich ausfuhrlich spricht, 
empfieilt denselben mit den Worten’): ‘Die 
hl. Gesange in der Landessprache lassen wir bei 
kleinern Feierlichkeiten des g6ttlichen Dien- 
stes und bei den taglichen Andachten nicht blos 
zu, sondern wir wtinschen gar sehr, dieselben 
mogen durch die fromme Sorgfalt der Pfarrer 
und Chorregenten im Volke gefOrdert werden. 
Denn es werden die Gemiither in zarter Weise 
angeregt zu Affecten des Glaubens, der Liebe 
und Reue, wenn fast das ganze versammelte 
Volk wie aus einem Herzen und aus einem 
Munde an den Thron der Gnade und gottlichen 
Barmherzigkeit mit lautem Rufe sich wendet. 
Es sollen daher nach dem Beispiele unserer 
Vorahnen, die im Absingen religioser Hymnen 
unermudlich waren, unsere Glaubigen in das 
fromme Erbe eintreten und schon von Kind- 
heit an an diese hl. Gesange vor und nach dem 
Hochamte und der feierlichen Vesper gewohnt 
werden.”” Im weitern Verlaufe heisst es dann: 
“Wenn das Volk bei dem Opfer der hl. Messe 
(es wird wohl das Singamt verstanden sein) 
singt, so sollten doch wenigstens wahrend des 
Kanons Gesange genommen werden, welche 
dem Charakter der hl. Handlung entsprechen.” 

Noch weiter geht das Provinzialconcil von 
Kalocska in Ungarn 1863°), welches den 
Volksgesang in der Kirche mit Orgelbeglei- 
tung, wenn man keine wiirdige Figuralmusik 
hat, fiir alle Orte und Falle auch bei dem feier- 
lichen Hochamte empfiehlt. 

(Fortsetzung folgt.) 


8) Collectio Lacensis t. V. p. 476. 
9) Collectio Lacensis t. V. p. 721. 





